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は じめ に
ス タジオ ・ポタ リーとは,広 義 には大規模工場の製 品 に対 して,個 人制作 あるいは小 規模 な
工房 にお ける陶芸制作を意 味 し,狭 義 には1920年以降,主 にバ ー ナー ド・リーチを軸 とす る
イギ リス陶芸運動 を指 す。本稿 ではスタジオ ・ポタ リーを後者 に限定 し,そ の発生 と展 開を通
して イギ リス工芸運動 と日本 の近 ・現代陶芸 の関係 を見直 したい と思 う。本稿で スタジオ ・ポ
タ リーを後者 に限定す る理 由のひ とつは,ス タジオ ・ポ タ リーが1920年代 か ら30年代 の いわ
ゆる両大戦間 に展開 し,時 代 の思潮 のなかで モダニ ズムの諸問題に直面 し,そ れ らの問題 は,
今 日 もなお モダン ・クラフ トが内包す る重要な課題 と して残 されていると考え るか らで あ る1。
1,ア ー ト・ポタ リー
1920年以 降のイギ リス陶芸運動を スタジオ ・ポ タ リーと呼 ぶ な らば,1920代に先立 っ19世
紀後半 か ら20世紀 は じあの作 品を どのよ うに呼称する のか は 「アー ト ・ポ タ リー」 と呼 ぶ の
が定着 してい るといえ る。 イギ リスで あれば,ウ ィ リアム ・ド ・モーガ ン,マ ーテ ィン兄弟等,
基本 的に はアー ッ ・ア ン ド・クラフッ運動の流 れに位置 づけ られる2。
1880年代,イ ギ リスのアーッ ・ア ン ド・クラフッ運動 がア.メリカへ広 が る。 ここで,イ ギ
リスのス タジオ ・ポ タ リーへ論 を進 める前 に,ア メ リカにおけ るアー ト・ポタ リーの展 開をみ
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てお きたい。 アメ リカのアー ト・ポ タ リー は,19世 紀 の アー ッ ・ア
ン ド・クラフツ運動 の終焉 に位 置 し,新 世 紀 へ の転 換期 に位 置す る
工芸であ った。 アメ リカのアー ト ・ポ タ リー は,オ ハ イ オ州 の シ ン
シナティが発祥 の地 とされる。 メア リー ・ルイ ー ズ ・マ ック ロー リ
ンなどの女 性陶芸家 の活 躍が特徴 のひ とっで あ る3。1880年に,マ リ
ア ・ロ ングワー ズ ・ニ コルズ によ って ル ックウ ッ ド ・ポ タ リーが設
立 され,そ の後,ア メ リカの アー ト ・ポ タ リーの特色 を決定 づ けて
い くことにな る。初 期の作品 は,フ ラ ンス,ア ール ・ヌー ヴォーの
模倣か らは じま り,後 にル ックウ ッ ドの代表 的 な作風 とな る素焼 き
図1ル ックウ ッド・ポタ リー
花 器1889
に吹き付けで色泥漿を施 し,そこに下絵を描 く作品を作るようなる。とくにレンブラント風と
呼ばれた,なめ らかで光沢のある茶色がかったオレンジ色の釉薬の作品(図1)が 有名である。
1887年にシラヤマダニ ・カタロウ(白山谷片郎)を 迎え,日 本風の絵付 けがなされた。 これ
が人気を博 し,ル ックウッドに商業的成功を もたらした。この時期のアメ リカのアー ト・ポタ
リーは,マ ックローリンが 「ウィ リアム ・モリスとその同志が提唱する正統イギリス ・ルネッ
サンスの音信がついにアメリカに届いた」 と宣言 したように9,思想的にはアーッ ・アンド・
クラフッ運動の影響を受けている時代になり,この影響は第一次世界大戦までっつ くと考えら
れる。言い換えれば,1920年代に入 って,ア ーッ ・アンド・クラフッ運動は,徐 々に求心力
を失いっっあった。
デザイン史からみれば,1920年代を分岐点として,モ リスか らグロピウスへとな じみの展
開を追 うことができるだろう。グロピウスがバウハウスの創立にあたって,「建築家,彫 刻家,
画家,わ れわれ全てが,ク ラフ ト(手工芸)に 戻 らねばならない」 という文言を含む宣言文を
発表 したのは1919年であった5。1920年代,ク ラフツマンシップがウィ リアム ・モ リスの意図
とは離れ,新 たな様相を帯びはじめることを時代の考慮に入れてお く必要がある。
さて,1920年代に入ると,彫刻を模倣 した作品が多 くなり,そ れ らはアール ・デコ調 ある
いは同時代のキュビスムの影響とみなされる。そして一方,先 住民による伝統的なフォーク ・
ポタ リーと呼ばれる作品が30年代に注目されはじめ,器物への回帰とみなされ る時代 になる。
マーティン・アイデルバーグは,この時代のアメ リカのジャポニスムを論 じたなかで,作 品の
影響がヨーロッパを経由している点にっいて述べている。そのなかで,ジ ャポニスムと称され
る作品が模倣 したとされる日本の陶磁器と技術的には似ていないと指摘 している。マックロー
リンがシャプレに,グ ルーヴィーがオーギュスト・ドラエルシュの作品に影響を受けたことが
知 られているが,彼 らは日本の陶磁器にっいて多 く語りながら,実際には日本風 フランス陶器
に魅せられ模倣を試みている。アイデルバーグはヴァン・ブリッグルが東洋への関心 と研究か
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らマッド釉を生み出 したといわれているが,そ れらはすでにフランスの陶芸家によって十分に
研究されていた可能性 も考えられ ると述べている6。
アメリカのアート・ポタリーにおいて,日 本あるいは東洋は,抽象的なイメージとして受け
入れ られ,そ れと対照的に造形的な関心はヨーロッパへ向けられていたと思われる。 しかしこ
のことは,日本および東洋の影響がこれまでいわれてきたほど強 くなかったことを意味す るの
ではない。世紀転換期において,新 しい造形と思想が一致をみるまでにはさらに2,30年を要
し,アー ト・ポタリーはその変化のなかにあったといえる。 日本の影響はリーチを介 して再び
アメリカ陶芸にもたらされる。
日本の戦後,現代陶芸 は同時代の美術と,1950年代半 ばにピーター ・ヴォーコスに代表 さ
れるアメリカの抽象表現主義陶芸と呼ばれる動向に触発されたと考えられている。戦後の工芸
を伝統的なものへの回帰 と美術志向への流れへと大 きくふたつの潮流へ,両者のすみわけが進
むと考え られてきた。 しかしアメ リカにおいても現代陶芸が突如はじまるわけではなく,アー
ト・ポタリーか ら抽象表現主義陶芸までには,20年代か ら40年代にかけての空白期がある。
この間 ヨーロッパからの亡命者によってもたらされたバウハウスの影響を措 くと,ア メリカ陶
芸に独自の動きはなかったように思える。 しかしこの間に,モ ダン・クラフトは内側か ら自己
規定 しはじあたといえる。これまでの思想家からの影響ではなく,また自らを芸術家(エ リー
ト)とみなすのではなく,自 らを作 り手として認識 しようとしていた。同じ時期,イ ギリスで
スタジオ ・ポタリー運動が起 こる。
1950年代 にアメリカのウェス ト・コーストで,陶土による抽象表現主義 と呼ばれ る作品が
作 られる。抽象表現主義とスタジオ ・ポタリー,一見用途をめぐって相反する制作態度に映る。
しか し,本稿ではある共通する意識を前者と後者は共有 していると考えたいと思 う。バーナー
ド・リーチ,柳宗悦,ピ ーター ・ヴォーコス,彼 らのあいだに交流があったことはよく知 られ
ている。 しか し当時,そ れぞれが陶土というマテ リアルに何をみていたのかは,十分に比較検
証 されたとはいえない。
今日のモダン・クラフ トの研究は,ターニャ・ハロッドの 『20世紀のイギ リス工芸』 にみ
られるように,ク ラフトに言及 したさまざまなテキス トを膨大に引用する。 このなかでハロッ
ドは,大量消費社会の出現は少数派の危惧であったと述べている。 より重要な関心 は,20世
紀の物質社会 における 「もの」そのものだと述べる7。また,ポ ール ・グ リー ンハル シュは,
モダン・クラフトとは,物質文化への倫理的に動機づけられたアプローチだと述べている8。
両者(民芸運動 とヴォーコスの)のあいだに,東洋の哲学を示唆することは可能である。 しか
し,ハロッドの主張にそうならば,20世紀の工芸がその意義 を獲得 していったのは,そ の営
為が物質に関わるからであるといえる。
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2,スタジオ ・ポッター
バーナー ド・リーチを基点として,ス タジオ ・ポタリーを記述する見解 は,1990年に出版
されたオ リヴァー ・ワ トソンの 「スタジオ ・ポタリー』のなかにみ られ る9。これは,ヴ ィク
トリア ・アンド・アルバー ト美術館のコレクションを中心に述べられたものであり,スタジオ・
ポタリーにっいてまとまって書かれた最初の出版物となる。このなかでワ トソンは,リーチや
リーチの影響を受けて作られた作品をエシカル ・ポット(倫理陶器)と 呼び,ス タジオ ・ポタ
リーの展開を,リ ーチとその影響から論 じている。 ワトソンの見解はモダン・クラフトの意義
を倫理性に引き付けた点でこれまでの工芸研究に一石を投 じた。 ワトソンはその特質として,
正 しさや道徳的規範をあげている。陶芸における 「倫理」 とは何であるのか,ワ トソンによっ
て明確な定義が示 されたわけではない。 しか し,スタジオ ・ポタリーが倫理を内なる制作の動
機に内包 したと考えることは,モ ダン・クラフトが同時代の建築 ・デザインにおける機能主義
とは一線 を画 し,独自の展開をみせたことを説明する重要な要因と考えることができると思わ
れる。
先に,ス タジオ ・ポタリーと抽象表現主義陶芸のあいだに,マ テリアルという共通言語があ
ると述べた。 リーチはクラフツマンシップを重ん じる一方で,ク ラフツマンはマテ リアルに対
し 「コントロールを失 うことなく,自分の力をいかなる程度で発揮するかを決定する自由をも
っべきである」と述べている1°。抽象表現主義者の一部は,対象のもっ物質性を重視 し,結 果
的にそのマテリアル(絵 の具やカンヴァスの物質性)を あらわにした。絵画の在りようとは異
なるものの,物質 と精神を工芸倫理のうちに結び付けようとしたリーチの態度は,近代化の過
程において,平面化あるいは純化を目的とする装飾芸術観 とは異なる,も うひとっの工芸モデ
ルを提示したと考えることができないだろうか。
1920年,東京から戻 ったバーナード・リーチが,セ ント・アイヴスで濱田庄司と窯を築 く。
これは,工芸家村を目指 したもので,モ リスのユー トピア思想の流れにあり,その具現化であっ
た。セント・アイヴスにおけるリーチや濱田の活動にっいては,1997年の 『イギ リス工芸運
動と濱田庄司』展のカタログなかで,長 田謙一氏が言及 している。このなかで長田氏は,当時
セゾト・アイヴスが,1880年代の芸術家コロニーの色合いを残 しなが ら,谷 間の時期であっ
たと述べている11。リーチのいうアーティスト・クラフツマンは,ク ラフツマ ンに対す るアー
ティストとしての別名ではなく,工業化 に抗 う精神的な力をもっ個人の自覚を意味し,また求
あるものであった。 リーチの実践は陶工に誇 りと希望を与えた。 しか し同時に 「陶工」からイ
メージされる慎み深さや正直さは,ス テロタイプだとして後に反発を生み出 していくことにな
る。
現在,こ れほどリーチあるいは柳の影響が工芸研究者のあいだで議論されるのは,その関心
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が日本の場合は固有性の問題 イギリスでは英国性という,それぞれの文化 の形成に関わって
きたことによるといえる。アラン・パワーズは,イギ リスにおけるクラフ ト研究を支えている
のは,イギ リス文化への関心か らであり,も はやイギ リスの文化研究においてクラフトは無視
できないと書いている12。リーチの影響については,今 日では リーチはイギ リス陶芸史におい
てそれほど重要な陶芸家であったのか(時代に適応 したのか,イ ギリス的であったのか)と い
う評価に疑問を呈するものや,そ の功罪にっいて語 られているが,そ の影響力が完全に否定さ
れることはないと思われる。
ではなぜ リーチはイギリス陶芸でこれほど熱狂的に受け入れ られていったのだろうか。近年,
バーナー ド・リーチについての研究書を出した若手の研究者(自 らが陶芸家でもある)の エ ド
マンド・デ ・ワールはリーチと柳の関係について,両 者がクリティカルな関係ではなかったと
書いている。 リーチは柳によって,柳 はリーチによってそれぞれがイギ リスと日本で重要な意
味をもっ人物になったのだと述べている13。リーチの言説は柳の影響を少なか らず受けるもの
であった。 リーチの工芸観は東洋と西洋の融合というリーチの悲願 とともに,西洋においては,
東洋を背景にして陶芸家を魅了 した。ディッチリングの工芸家村がそうであったように,モ リ
スそして彼のユー トピア思想は1920年代においても工芸家の尊敬を集めていた。 しか し,現
実的な効力をもち得てはいなかった。 リーチはセ ント・アイヴスでの経済的な困窮のなかで,
彼自身の成功を示すことで陶工に実効性を示 したといえるだろう。グリーンハルシュはリーチ
がモリスのロジックを踏襲 した意味の大きさを強調する14。また現代イギリス陶芸を代表す る
アリソン ・ブリトンは,現在 もイギ リス陶芸においてモ リスとリーチの影響が強 く残 っている
ことを語 っている15。
マテリアルに対 して忠実であることを説 くリーチの態度は 「すべての陶工に捧げる」 とリー
チが1940年に出版 した 『陶工の本』16によって広 く知 られることになる。 この本の影響 は大 き
く陶工のバイブルといわれた。翻って,日本の民芸運動が日本の近現代工芸史のなかで,イ ギ
リスにおけるスタジオ ・ポタリーと同様の重要性を与えられないのは,近代的自我の確立とし
て作品を重視する,近代工芸史の記述に一因があると思われるが,柳 宗悦の文章は誤解を招き
易いものであった。
近年の日本における民芸運動の再評価は,ア ンチ ・モダニズムとして,近代化への反省に負
うものが多 くみられた。柳宗悦が 「或時代まで明 らかに 「美術』 とい う特殊な存在 はなかっ
た」17と述べる時,現状の美術への壊疑を表 し,われわれに西洋一辺 倒 の近代化への反省を促
した。 しかし,柳は美術と工芸の統合あるいは総合芸術を目指 したのではなかった。柳は工芸
が美術化することに反対 し,工芸の重要性を説き,工芸こそが社会を救 うと述べている。 しか
しそれらを 「美の王国」と呼ぶ時,柳が示 しているのは理想卿であり,ユー トピア観であった。
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柳は晩年モ リスの態度を美術であることにこだわりすぎていると批判す るが,モ リスと同様に
柳 もまた理想の共同体を考えていた。
リーチの影響がイコール東洋の影響 と認められていたように,リーチの背後には日本があり,
柳の思想があった。 しか し,東洋に背景をもっ リーチの影響はイギ リスのスタジオ ・ポタ リー
のなかで徐々に薄れていくことになる。ルーシー ・リーは,20世紀のイギ リス陶芸を代表す
る陶芸家であり,モ ダニス トと評される(図2)。 しか し,作 品
の評価とは逆に制作態度 は古風 とさえ映 る慎み深さを感 じさせ
た。 リーチはよく 「作品は作 られるのでなく,生 まれるのだ」
と語 ったが,ル ーシー ・リーは自身の制作に関 して,「ただ,陶
器を作るだけ」と述べているis。そして,リ ーチとは異な り,議
論を好まず,公 に語 ることがほとん どなかった。 彼女の寡黙 さ
は陶工のイメージを定着 させ るには十分だったといえる。ハロッ
ドは,1949年にはルーシー ・リーが陶土を捨て磁土を好むよう
になることを指摘 し,東洋の影響を感 じさせる作風に終わ りを
告げたと述べているis。ルーシー ・リーは リーチのもとで陶芸 を
学び,フ ォルムに対する考え方の違いか らリーチの もとを離れ
る。ルーシー ・リーの成功をモダニズムと捉 えることがで きる
が,リ ーチの遺産の うち東洋的であ ることか らポッターである
ことを引き継いだとみることもで きるだろう。 彼女の助手であ
り制作上のパー トナーで もあったハ ンス ・コパーの作品 は,よ
りリーチの影響,東 洋の影響から離れたものであった(図3)。
図2ル ー シー ・リー
鉢c,1976
図3ハ ンス ・コパー
花器1986
ハンス ・コパーはブランクーシの影響を受け,ス タジオ ・ポタリーにおける彫刻的要素の強
い作品への変化を導 き,またそれを広 く世に知 らしめることとなった。ハロッドは著書のなか
で,1960年代までに,コパーが従来のセラミック装飾技法でないものを確立 したと述べてい
る。 コパーは掻 き落 としを施 したあと,表面をやすりで磨き,その上に化粧掛けを し,再びや
すりで磨いている。その結果,表 面はすりむけたように貧弱にみえたが,劇 的に形態を引き立
てた。1970年代には一種の流行となり,これまでの工芸 プロセスに関心を もっ陶芸家をぞっ
とさせた2°。 さらに,よ り彫刻的な作品を作り,現在 も活躍するスタジオ ・ポ ッターとして人
気を保 っているのが,ル ース ・ダックワースである。 ダックワースは,優雅で抑制の効いた作
品で知 られる。器物からモニュメンタルな作品まで,並外れたレパー トリーを完全なものに し
た。1960年代,ハ ンス・コパーやルース ・ダックワースは リーチの影響=東 洋の影響を受 け
ていない新 しい世代 とみなされるようになる。
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イギ リス工芸 のイギ リス性 とい う点 か らいえば,ル ーシー ・リー はオース トリア,ハ ンス ・
コパー,ダ ックワースは ドイッか らの移民 であ る。 イギ リス陶芸におけ るバーナー ド・リーチ,
ルー シー ・リー,ハ ンス ・コパーの位置 は,ス タジオ ・ポタ リーの国際性 と英国性 とい う,ま
さにその二面性 を示す ものであ った といえ る。今 日,イ ギ リスのス タジオ ・ポタ リーの立体造
形の方 向は,先 に触 れたよ うにコパーの影響 が強 い といえる。 しか し,「 ドイ ッ陶 芸 の100年』
展 のカ タログのなかで,ド イ ッでは同時期,イ ギ リスのスタジオ ・ポ タ リー と並ぶ動向 はみ ら
れなか った ことが言及 されてい る21。
1920年代以前の アメ リカのアー ト・ポタ リーが ヨマロ ッパ の影響 にあ る ことを先 述 した。
模倣 した ヨーロ ッパ の陶磁器 はアール ・デ コと称 され る展開をみせ ていた。 ヨーロッパ大 陸側
をみれば,戦 後 まで にイギ リスのスタ ジオ ・ポ タリーと比肩す る流 れはみ られな い。 ドイ ッで
は リーチ(ス タジオ ・ポ タリー)の 影響 は1970年代以降 とされて い る。1970年代,イ ギ リス
で はコパ ーの生徒(ロ イヤル ・カ レッジ ・オブ ・アー ト)で あ ったア リソン ・ブ リトンらが活
躍す るよ うになる。 この動 きをイギ リスで は二s‐ ・セラ ミックと呼んで いる。
もうひと り,初 期 のスタジオ ・ポタ リーのなかで重要な人物 は,ウ ィ リアム ・ステー ト・マ
リーで ある。 オ リヴ ァー ・ワ トソンが,リ ーチを基点 として分かれるとみ るスタジオ ・ポタ リー
のなかで,ス テイ ト・マ リーは リーチと正反対 のアプローチを行 ったといえ る。二人 の作品 は
見紛 うほど似て いた といわれ る。 しか し,ス テイ ト・マ リーは リーチと反対 に作 品をアー トと
みな し陶器 と呼ばなか った。 ステイ ト・マ リーは自 らの作品を画家や彫刻家 と同様にギャラ リー
に並べ,他 のアーティス トと同 じ土俵 の批評 を求 めた。 また,ハ ンス ・コパ ーのよ うに,彫 刻
的で あることで美術作品 と考えたので はな く,ス テイ ト ・マ リーは作品を,轆 轤 をっか った抽
象彫刻 とみな した。 ここで再 び リーチの,マ テ リアルの コントロール論に戻 りたい。自らをアー
テ ィス トと考え るか,ポ ッターと考え るか,両 者 には顕然 とした違 いが ある。 しか し,彼 らが
マテ リアル に対 して主体的に関 わろうと して いる点 は同 じであ った。 また,ハ ンス ・コパ ーの
作品がその表面の制御 によって造形的成功をお さめてい るとす れば,ス テイ ト・マ リーは陶土
に しかない プロセ スの コ ントロールのなかで,抽 象的な造形 を作 り上げ ようとしたといえ る。
ステイ ト・マ リーの作品を抽象彫刻 とみなす ことに は抵抗 を覚え る。 しか し,ス テイ ト ・マ
リーが 自 らの作品を抽象 と呼ぶ ことを滑稽 だ と片付 け ることはで きない。轆轤 が陶芸家の アイ
デ ンティティと して,ま た,制 作 のッール と して,体 の一部 と見なす ことが可能 であることを
気付かせ るか らであ る。 日本 の近代化の過程 で は,職 ぺ技術か らの脱却 として轆轤を単な る機
械 とみぢす認 識が強か った。 イギ リスの スタジオ ・ポ タ リーが獲得 した特殊性 は,身 体が素材
とよ り積 極的 に関わ ることにあったといえ る。 また,ス テイ ト・マ リーの教 師と しての役割 は
大 き く,今 日のイギ リス陶芸 を支えて いるの は,造 形 の連続性か らいえば リーチ以上 にステイ
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ト・マ リーだということもできる。 ステイ ト・マリーの生徒から明確なアーティスト意識をもっ
たセラミス ト(ポッターに対 してこのように呼ぶ)が 輩出される。
3,日本およびアメリカ
1920年か ら30年代にかけて,日本では個人陶芸家が誕生 したといわれている。 リーチやあ
るいは富本憲吉の初期,1920年代の作品を称 して,日本ではこれ らをアマチュア リズムと解
釈することがある。明治か ら大正,昭 和にかけての近代化を職人主義からの脱却とみる見方に
よる。アマチュアリズムがひとっの契機として近代化に役立ったという見方自体は間違いでは
ない。アメリカの初期のアー ト・ポタリーはまさしくアマチュアリズムに支えられていた。 し
か し,それが時代の過渡期に表れる範囲を超えて,近代化の過程において他よりも重要であっ
たかにっいては疑問が残 る。専門性が もたらす閉塞感 と同 じくアマチュアリズムが もたらす停
滞の両方か ら逃れる困難を,モ ダン・クラフトの歴史 もまた有 していた22。
マテリアルに対 して忠実であることを説 くリーチが,同時にマテリアルをコントロールする
力 を説 くあいだには独 自の完全主義が志向されている。柳宗悦 は個人陶芸家(individual
potter)であることを,大衆を導 く宣教師のような役割を述べている。無名性を重んじた柳の
理論 も,共同体への希求の裏返 しとして個人作家を否定 しているのである。1920年代の工芸
において,必要以上にアマチュアリズムを強調するのは,モ リス以来のクラフツマ ンシップ,
あるいは,ク ラフ トのもつ手工芸の本来性が見失われてしまうのではないかと思われる。
ニコラス ・ペヴスナーはモ リスが手工芸にこだわりっづけたことがモダニズムの障害になっ
たとみていた。 しか し一方では,手工芸はモダン・クラフトの倫理的根拠となって今 日もクラ
フトを支えている。ハ ンディクラフトはクラフ トの最もポリティカルな観念だといえるだろう。
またハロッドは20世紀のモダン・クラフ トの発生がモ ダニズムとアンチ ・モダニズムの両
方を内包 していたと述べている。 このことは日本において柳宗悦の評価が二分されることに関
連 しているといえる。柳は戦中,近 隣における日本の植民地主義を批判する文章を書いている。
しか し1990年代には,社会学者か ら逆 に彼のまなざしこそがオ リエンタリズムだ と,そ の植
民地主義を指摘 されるようになった23。現在か ら過去の柳の態度を批判するのは容易い。ただ,
実際になぜそうしたねじれが起きるのかを説明することは,困難な作業である。むろんこれは
柳ひとりの問題ではなく,日本の近代化の問題であったといえる。 リーチがイギ リスで,英 国
性のなかで見いだされたように,日本のなかで柳の言説は,日本的なものと関係をもっ ことで
変化 していった。このことは 「工芸とナショナリズム」 として議論される問題であるだろう。
しか し同時に,ハ ロッドがいうように,モ ダン ・クラフ ト自身が内包するポリティカルな性質
だといえる。
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長田氏が指摘するように,戦時下の日本において,民 芸運動 は新たな日本美の創生に重要な
役割を果た した24。しか し,柳が思い描 く理想の共同体は,ウィ リアム ・モ リスが考えたユー
トピアとそれほど変わるものではなかった。ポール ・グリーンハルシュは,講演のなかで,モ
リス周辺の中世主義者の偽善に触れている。そのなかでグリーンハルシュは,現実に実現され
たユー トピアが,ど れほど理想とかけ離れたものであったかを問 うている25。健全な社会と正
しき工芸の美を結びっけた柳の工芸思想 は,多 くの工芸家を鼓舞 したが,唯一無二の正 しさを
持ち出すことで,工芸本来の多義性を失わせることとなった。
ブルーノ・タウ トは,民芸運動の収集活動に対 しては敬意を表 している。 しか し,下手物が
いかにいかものに堕するかとして民芸運動への批判を述べている。戦時下において同様に,民
衆美の賞賛者として知 られるタウトと柳宗悦の主張の違いは何だったのか。 タウ トは,民芸へ
の賛美者の眼が,農民やあるいは漁師がっくるがさっな趣に向いていることを批判する。そし
て,都 会の食卓に並べられた厚ぼったい珈琲茶碗 は,所詮矛盾 した存在なのだと述べている。
タウトは,個人(美 術家)が 農民の作風を真似ることを,感 傷的なロマン主義だと批判 し,民
芸運動における個人作家のあり方に疑問を呈 した26。
スタジオ ・ポタリーは,モ リスのユー トピア思想を受け継 ぎ,19世紀的なものから20世紀
の共同体へのあり方を模索する過程において,意 義を高めていった。 しか し,柳の思想(著作)
以上に,イ ギ リスにおいて,陶 芸家であった リーチの影響が今日もなお絶大にあることを思い
起 こすとき,リーチか らルーシー ・リー,ハ ンス ・コパーへと展開 したスタジオ ・ポタリーは,
その倫理をっねに制作の側においてきたといえる。本稿で,ス タジオ ・ポタリーの展開を,イ
ギ リスと日本の関係だけではなく,アメ リカへの広が りに求あるのは,「個人 と共同体」の可
能 性が,現代工芸に残されていると考えるからである。
バーナー ド・リーチが,最初にアメリカを訪れたのは1949年の ことであった。 ガース ・ク
ラークはアメ リカでのリーチ影響が作品以上に リーチの書 き物であ
り,言葉であったと述べている27。現代陶芸と抽象表現主義(絵 画)
の関係を,前者が後者から受けた影響以上 に説明す ることは難 しく,
これまでに禅の影響などが繰り返 し指摘されてきた。本稿 では,マ
テ リアルのコントmル のいう視点か ら考えてみたい。単 に同時代
の美術である抽象表現主義に影響を受け,そ れを陶土 に応用 しただ
けだという見方がある。 しか し,た とえば,ピ ー ター ・ヴォーコス
の 《スタック》 シリーズは,陶 芸であることを限 りな く意識させる
作品だということできる(図4)。
両者にまたがる物質性は,素 材は任意のものに過 ぎないという相
図4ピ ーター ・ヴォーユス
《スタック》1975
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対化の地平を離れ,実 存 としての物質に向かいあう時
に感 じる,作 る喜びという制作 の根拠を示 していると
思われる。単純 に,器 をカ ンヴ ァスに,流 し掛 けをポ
ロックの ドリッピングに見立てているのではない。濱
田の作品に軌跡としての行為の強調 をみることは可能
であるが,こ こで述べている両者の交差とは,表 面 の
類似ではな く,マテ リアルをコントロールする際の意
識のことである。また,ヴ ォーコスの作品には,濱 田
の大皿に比べ られる作品がみ られないことも注 目した
図5濱 田庄司
力 リフォルニアにて1952
い。ヴォーコスの作品の多 くは轆轤をっかっている。一見彫刻的にみえる 《スタック》 は,轆
轤成型 したパーッの組み合わせによるものであり,シ リーズとなっている。ヴァリエーション
をもつことは繰 り返すことである。それは,機械化された身体(無 意識)と,機 械化 されない
身体(コ ントmル)と のあいだを作 り手が横断することに他ならず,濱 田の轆轤を引 く写真
(図5)は,なんなくその行為を行っている姿として,見ている者の羨望 を身 にまとっている
ことがわかる。ヴォーコスもまた轆轤が得意であった。
モ リスのハ ンディクラフトの遺産を リーチはどのように受け継いだのかを考える時,ガース ・
クラークが著書のなかで整理 してみせたエシカル ・ポットとファインアー ト・ポットの対比は
た しかに有効である認。 しかし,果たしてどこまで有効なのかは,更なる課題 となるだろう。
労働の喜びを単なる職人的なものではなく,芸術家が感 じる特権的喜びだと考える時,反 復作
業は意識をより鮮明に引き起 こすことがある。モ リスが嘆いた労働の疎外から,倫理を介 して
労働そのものを制作の目的とした リーチの功績は(後 の功罪を含めても)大 きいというべきだ
ろう。
バーナー ド・リーチが1920年代に引き継いだ遺産が,ハ ンデ ィクラフ トの観念的側面であ
ることを先述 した。 リーチのアンチ ・ファインアー トやアンチ ・インダストリーは,ア ジテー
ションともとれる,事実ポ リティカルなものだといえる。 しか し,同時にリーチは常にひとり
の作り手であった。
結 び
1970年代を分岐点と捉えるならば,リーチもヴォーコスも,同 じモダニズムの流れのなか
で生きた陶芸家であったといえるだろう。 ポストモダン以降,ハ イブリッド・アー ト等,総 合
芸術的なあり方が賞賛される一方で,現 代工芸は単なる現代美術の後追い,あ るいは超少女趣
味と揶揄される状況 において,相対主義という新たな難題に直面 したといえる。
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デザイン史家でもあり工芸についての評論を多 く残 したピーター ・ドーマーは,1988年に
出版された 「モダニズム以降のデザイン』のなかで 「工芸は太 りすぎた」と述べ,ポ ス トモダ
ンと呼ばれる状況に否定的な見解を示 している29。この小論のタイ トルは 「フェルメールのレー
スを編む少女にみる理想の世界」となっている。没頭する行為に ドーマーは,美術にない工芸
の喜びがあるのだと主張しているのだ。工芸が美術を志向することは,こ うした喜びを放棄す
ることだと述べる。1996年に生前最後の出版物となった 「クラフ トの文化』 のなかでポス ト
モダン理論との折り合いをみせているものの,フ ァインアー トとの距離をとっている点は変わ
らないといえる0
金子賢治氏は,自身の論文のなかで,オ リヴァー ・ワトソンのスタジオ・ポタリーを要約 し
ながら,リーチのアンチ ・インダス トリーが,一 方の防波堤に,ア ンチ ・ファインアー トが,
純粋美術に対する防波堤を設定 したのだと述べ,こ の考えを敷衍 して現代工芸における,ア ン
チ ・ファインアー トとしての リーチの影響を述べている31。ここで金子氏は,工芸素材 は任意
のものに過ぎないとして美術化を図 りなが ら,変わらず同じ素材を使いっづける現代工芸の状
況を指 して 「素材相対主義」という言葉を当てている。そして,ス タジオ ・ポタリーのもつ倫
理という側面が,現代陶芸が陥っている,素材相対主義の袋小路の,mの 歯止めになるので
はないかと述べている。
金子氏は,ス タジオ ・クラフ トという言葉が工芸評論のなかで頻繁 に登場するようになった
のは,1990年代 に入 ってからであることを指摘 している。冷戦後 を反映するもの、であった と
いえる。数年前まで,ク ラフ トはモダニズム批判 としてその存在を持ち出されることがしばし
ばあった。ジェンダー論が行 う異議申し立ても同じ動向に沿うものであったといえる。工芸が
美術であるかないかの議論にはさまざまな側面がある。スタジオ ・ポタリーに注目することは,
モダン・クラフトが美術の後追いではなく,同時進行でありえた可能 性を示すことであると思
われる。スタジオ ・ポッターの多 くが,自 らのアイデンティティを陶工(陶 芸家)で あること
に求あた。芸術の条件において,心 理学的反応 と作品の質が無関係であるとすれば,工芸か ら
心理的,社 会的関心が完全に失われることはないと思われる。 しか し,その工芸制作のプロセ
スを重視するな らば,他 の造形芸術 と同様に,制作の倫理が作品の固有の質を保たせているこ
とに気づ く。スタジオ ・ポタリーは,工芸における倫理を再考する上でも,重要な工芸運動で
ある。
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註1.イ ギ リ スで は近 年,「 モ ダ ン ・ク ラ フ ト」 を め ぐる議 論 が 活 発 で あ り,20世紀 の 工 芸 の 発 展 を,19世
紀 以 前 と異 な る独 自の 動 き と捉 え て い る。 「ス タ ジ オ ・ポ タ リー」 論 もま た,あ らた な ク ラ フ ト理 論
の構 築 を 目指 す も の と して 注 目さ れ て い る。 ま た,ス タ ジオ ・ポ タ リー の展 開 は,共 有 す る問題 意 識
に お い て,モ ダ ン ・ク ラ フ トの展 開 と重 ね合 わ せ る こ とが で き る と考 え る。
2.ス タ ジオ ・ポ タ リー と ア ー ト ・ポ タ リ」 を 区別 す る た め に,ア ー ト ・ポ タ リーを 工 業 製 品 と位 置 づ け
る見 方 が あ る。 そ の際,ス タ ジオ ・ポ タ リー と は,制 作 のす べ て を一 人 で手 が け る,個 人 作 品 で あ る
とみ な して い るQ
3.ル ッ ク ウ ッ ド ・ポ タ リー は ミ ドル ク ラス の女 性 の ア マ チ1ア ・ク ラ ブか ら発 展 した もの で あ った 。 こ
の こ と はア メ リカ の ア ー ト ・ポ タ リー の特 筆 す べ き特 徴 であ る と思 わ れ る。 しか・し,彼 女 た ちが 美 術
学校 で 習 い従 事 した のが,絵 付 け とい う分 野 に 限定 さ れ て いた こ と は同 時 に ア ー ト ・ポ タ リーの 性 格
と限 界 を示 す もの で あ っ た。 ア メ リカ の アー ト ・ポ タ リー にお け る女 性 の役 割 や ア ー ツ ・ア ン ド ・ク
ラ フ ツ運 動 に お け る性 に よ る労 働 分 担 に関 す る論 考 に,NancyE.Owen,RookwoodandtheIndus-
tryofArt:,Women,Culture,AndCommerce,1880-1913,0hioUniversityPress,2001.Eillen
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